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El vestido de boda—La problematizacion de la condicion 
femenina en un monologo teatral de Emilia Pardo Bazan 
Abstract: Para divulgar sus ideas sobre la cuesti6n femenina, Emilia Pardo Bazan se acerco tambien a la escena 
y escribi6, entre otras obras, el mon61ogo teatral El vestido de boda (1898). El g£nero monologico se acoplo 
perfectamente al discurso feminista de la autora, ya que le permiti6 construir a una protagonista que se expresaba 
libremente, sin que otro locutor le pusiese freno. La originalidad de El vestido de boda reside, sobre todo, en el 
uso que hace Pardo Bazan de la satira y de la ironia para manipular las expectativas del publico burgues al que iba 
destinada la pieza. Explotando habilmente una serie de convenciones teatrales, la escritora resalta el culto a las 
apariencias de la sociedad espafiola decimon6nica, gran obst£culo a la emancipaci6n de la mujer burguesa. 
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1 arquetipo femenino del "angel del hogar," es decir, de la esposa que no vivia sino en 
funcion de su marido y sus hijos (Aldaraca 64), nunca tuvo mucho encanto para Emilia 
Pardo Bazan (1851-1921). La version contemporanea del viejo refran "la mujer honrada, 
pierna quebrada" (y en casa) no le resulto muy atractiva, ni para ella misma ni tampoco para el 
conjunto de las mujeres espanolas de clase media de su epoca (Mujer espahola 152). Como hija 
unica de una familia burguesa con antecedentes nobiliarios, Pardo Baz&n sufrio en carne propia 
las dificultades que experimentaban las mujeres de su tiempo si querian obtener una education y 
preparation que a los varones de su clase les solia facilitar la sociedad {ApunteslX 1). Esta expe-
riencia le llevo a defender incesantemente los derechos de la mujer, bien en el terreno de la 
ensenanza, bien en los ambitos del trabajo, de la moral y hasta de la politica (Mujer espahola 330). 
Para divulgar sus ideas Pardo Bazan recurrio tanto al genero del ensayo o articulo periodis-
tico como a los generos de ficci6n: a la novela, al cuento y, lo que es menos sabido, al teatro 
tambien. Si el ensayo o articulo periodfstico le brindo a la escritora la oportunidad de expresar sin 
rodeos lo que tenia que decir y de plantear su propia posici6n como intelectual y autor (Bieder 
33), la novela, el cuento y el teatro, a su vez, le dieron la ocasion de elaborar artisticamente, y 
tambien de problematizar sutilmente, muchos de los temas desarrollados en sus articulos y 
ensayos. 
Particularmente, la creacion teatral le ofrecio una serie de recursos para presentar ciertas 
ideas que nunca hubiera podido promulgar con tanta claridad a traves de los demas generos de 
ficcion. El teatro permite representar delante de los ojos de los espectadores determinados temas 
que los generos narrativos tan solo pueden elaborar textualmente; adem&s, confiere cierta mate-
rialidad corporea y, por ende, cierta ilusion de realidad a los personajes; el teatro hace posible la 
creacion de unas construcciones espaciales (espacio escenico/espacio extraescenico) que per-
miten subrayar ciertas distancias sociales; asimismo, permite la construccion mas explicita de un 
publico receptor ficticio. Hay, finalmente, un factor que no se puede minimizar: recurriendo al 
teatro, uno de los principales medios de comunicacion con el gran publico a finales del siglo XIX, 
Pardo Bazan podia alcanzar una audiencia ligeramente diferente a su publico lector usual, ya que 
es de suponer que entre los espectadores de sus obras se encontrasen tambien lectores menos 
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asiduos. 
El acercamicnto de Emilia Pardo Baz6n a la practica teatral tuvo lugar bastante tardio en su 
carrera literaria. Ya era una novelista consagrada y una critica de renombre cuando, no sin confe-
sadas vacilaciones, decidio buscar fortuna en las tablas (Patifio Eirin 93, 97). Su fascinacion por 
la escena arranco, sm embargo, de muy atras {Apuntes 708) y la creacion dramatica siempre habia 
ocupado un lugar central en su pensamiento artistico, como consta en sus innumerables y muy 
perspicaces reseftas teatrales, en las que demuestra tener un gran conocimiento de la escena 
espafiola y extranjera. Es posible que sus tanteos teatrales hubieran brotado tambien del espiritu 
de poligrafa de la escritora, de su afan de totalizar las letras contemporaneas (Patino Eirin 97) y 
ocupar otro espacio tradicionalmente vedado a la mujer. O quizas estuvo tentada a seguir las hue-
lias de Galdos y aportar alternativas a la languidecente escena de su tiempo (OC 1105), por no 
decir nada de la atrayente posibilidad de conseguir £xitos rapidos, beneficios economicos y 
celebndad (Thion Soriano-Molla 375). 
En el presente trabajopretendoexaminarun monologo teatral pococonocidode Emilia Pardo 
Bazin, titulado El vestido de boda. El genero del monologo estaba en auge a partir de finales del 
siglo XIX y fue cultivado por dramaturgos destacados, como Strindberg y Chejov.1 Por su apa-
rcnte sencillez y dimensi6n introspectiva constituyo una novedosa alternativa a los moldes 
melodramirticos de Echegaray, paradigma incontestable de la escena espafiola en las ultimas 
ctecadas del siglo (Rios-Font 9). Frente a unos dramones de honor altamente efectistas, cuya evo-
Iuci6n se hasaba cn una intricada acumulacidn de sucesos, Pardo Bazan hacia un esfuerzo para 
llevar al teatro a una mayor profundidad analitica y a un mayor realismo esc6nico. Es mi prop6sito 
demostrar que la escritora gallega supo sacar gran provecho del genero monologico para inani-
festar sus ideas feministas acerca de la mujer "nueva" y para subvertir la categoria "mujer" tal y 
como habia sido construida por la sociedad decimon6nica y solia figurar en la escena espafiola de 
su £poca.2 Intuy6 acertadamente que el mon61ogo escrito y protagonizado por una mujer era un 
"genero femenino por excelencia," ya que le permiti6 a la dramaturga construir a una mujer 
protagonista que se expresaba libremente, sin que otro locutor le pusiese freno, para asi rechazar 
imAgenes establecidas que consideraba deformadas o falsificadas por intereses ajenos (O'Con-
nor 91). La originalidad de El vestido de boda reside, sobre todo, en el uso que hace la autora de 
la sAtira y la ironia para manipular con destrcza las expectativas del publico burgu£s al que iba 
destinada la pieza. Explotando hAbilmente una serie de convenciones de un teatro insustancial y 
ligero que era el repertorio usual del coliseo donde se estren6 la obra (entre otras, el espacio 
unico, e! diAlogo con un publico ficticio, el final convencional y acomodaticio), resalta la falsedad 
y cl culto a las apariencias de la sociedad fmisecular decimon6nica, grandes obst^culos al pleno 
dcsarrollo de la "nueva" mujer. 
El vestido de boda es la primera de la decena de obras compuestas entre 1898 y 1906 que 
juntas constituyen la producci6n teatral de Pardo Baz&n.3 Aunque el inventario de esta produc-
ci^n no es aim definitivo (Ribao Pereira 131), es cierto que s61o cuatro obras de este pequefio 
corpus lograron ser representadas (Garcia Castafleda 114), con un £xito muy moderado (113). 
44iQuc se vaya a hacer calceta!" le recomend6 uno de sus criticos a la escritora (Morote, en 
Nunemaker 165). Como causa del poco 6xito, se ha aducido tanto la inexperiencia de la incipiente 
dramaturga como la faha de prcparaci6n de su publico (Nieva 190). El primer argumento lo consi-
der*) disenable. Aunque le faltaba experiencia a la escritora, no le falta cierta ingeniosidad a sus 
obras, como prefendo demostrar en el caso de El vestido de boda. El segundo argumento, sin 
embargo, sobre la modernidad de sus obras en combinaci6n con las expectativas del publico fmi-
secular decimon6nico, me parece mis convincente y en 6ste ha insistido la misma Pardo Bazan. 
En sus incontables contribuciones periodisticas y, sobre todo, desde las p&ginas de la 
secci&i MRevista de Teatros" de su Nuevo Teatro Critico, que redact6 entre 1891 y 1893, Pardo 
Bazin manifiesta sus ideas sobre el teatro y los caminos que 6ste, a su parecer, deberia tomar. En 
repetidas ocasiones atribuye su alicaida situaci6n a la indiferencia y el hastio del publico y a su 
falta de interns por todo lo que no fuera la 6pera o las bufonerias de los teatrillos por horas (OC 
1083). Conviene recordar que en la Espafia fmisecular, con el crecimiento de la capital, habia 
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nacido una cultura urbana cuya manifestacion mas palpable era la expansion de la vida nocturna 
y la proliferacion de los teatros. Eran lugares importantes de sociabilidad donde la clase media 
venia noche tras noche para ver y, sobre todo, para dejarse ver. Es bien sabido, por ejemplo, que 
hasta muy entrado el siglo XX no se apagaban nunca las luces en las salas (Salaun 23). Pardo 
Bazan era de la opinion que el teatro debia tener mas fin que el de "recrearnos honesta, licita y 
bonachonamente" (NTC 12, 52), y consistir en "el analisis de pasiones, miserias, luchas e 
ilusiones" (en Ruiz-Ocana Duenas 249). Para ella, es Galdos el que representa la tendencia teatral 
mas innovadora del momento, porque el autor canario, siguiendo las ideas expresadas por Zola 
en El naturalismo en el teatro (1881), supo imponer a la escena los procedimientos y el contenido 
analitico de la novela y crear un teatro realista en la forma y filosofico en el contenido. En el teatro 
galdosiano nota Pardo Bazan cierto parecido con el teatro de Ibsen (OC 1117). Sobre todo en La 
casa de muhecos y Espectros, obras que se tradujeron y estrenaron en Espana entre 1891 y 1893 
(Prado Mas 28), admira el protagonismo de la mujer. La incorporacion de un personaje femenino 
fuerte y no exclusivamente sacrificado o victima, es un modelo que la autora seguira en su propia 
produccion teatral. 
El teatro de Lara, donde El vestido de boda fue estrenado el 1 de febrero de 1898, era un edifi-
cio elegante y confortable, con una nota de intimidad familiar por sus dimensiones reducidas. Era 
el teatro predilecto de un publico netamente burgues. Como apunta Espin Templado, frente a los 
muchos teatros madrilenos que no contaron con un publico uniforme o identifiable con una 
determinada clase social, Lara constituia una excepcion, ya que conto con un publico propio (74). 
En este respecto, escribe Deleito y Pinuela: 
[Un] auditorio de pequefios burgueses padficos y acompasados, que gustaban de pasar alii las veladas, en la 
seguridad de que no les harian trasnochar mucho [...], no les calentarian la cabeza con tesis ni problemas 
sociales, psicol6gicos o eticos, ni les pondrian en apurada situaci6n con asuntos escabrosos ni atrevidas 
frases que escandalizaran [...]. En cambio, era m&s seguro que les harian reir con chistes, retru6canos y 
situaciones c6micas, m&s o menos inverosi'miles y de mejor o peor ley literaria. [...] Era su ordinario publico 
el matrimonio pacifico, la mama con nifias casaderas, la patrona de hu^spedes, el escolar tutelado por 
padres cuidadosos de sus estudios, el empleado y el comerciante que habian de madrugar, etc. (320-21) 
Este era, pues, a grosso modo el publico al que iba destinado El vestido de boda, o sea un 
publico acostumbrado a un repertorio ligero e intrascendente de "comedias caseras" (Sim6n Pal-
mer 33) y "juguetes comicos" (Espin Templado 177).4 Un publico que en parte habra coincidido 
con el publico lector de los periodicos (El Impartial, El Liberal...) en los que Pardo Bazdn solia 
publicar sus numerosos cuentos y cr6nicas, aunque quizas el publico de Lara fuera algo mas 
modesto.5 
El vestido de boda es una obra teatral en un acto y en prosa que consiste en un solo papel 
hablado. Fue escrita ex profeso para una representaci6n a beneficio de Balbina Valverde, y sin 
duda concebida como un reto para esta conocida actriz c6mica, que fue en aquellos afios la 
innegable estrella del teatro de Lara.6 Pardo Bazan opinaba que los autores dram&ticos, al idear 
una obra, debian de tener presentes las condiciones y grados de capacidad de los actores que ha-
bian de representarla (OC 1089). El hecho de que la obra fuera escrita para una actriz determinada 
cuyo garbo, voz, diccion y porte conocia la autora, explica con toda probabilidad la escasez de 
acotaciones, algo que, por otra parte, no era inusual en el teatro de la epoca. En el mon61ogo 
Balbina Valverde, que al momento del estreno tenia 58 afios, hizo el papel de Paula Castafiar, una 
mujer de clase media que relata su vida: la muerte del padre y los consiguientes apuros econo-
micos que pasaron madre e hijas, la falta de ayuda por parte de amigos y conocidos; su decision 
de dejar el ambito del hogar burgues para hacerse costurera y su exito profesional como la famosa 
modista "francesa," Madame Palmyre Lacastagne. Al levantarse el telon los espectadores ven a 
Paula con una caja que contiene, supuestamente, su m&s reciente y ultima creacion, un precioso 
vestido de boda que ha cosido para su hija, educada en un convento y totalmente ignorante de 
la profesion de su madre, profesion socialmente cuestionable para una mujer de clase media. Una 
vez casada su hija en un matrimonio aventajado, Paula abandonara la costura para irse a vivir con 
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io$ recien casados y esperar la Ilegada de los nietos. 
El critico de la llustracion Espafiola v Americana que asistio al estreno comento que la obra 
"adolece en nuestra opinion del defecto de ser poco teatral; es mas bien un articulo muy bien 
escnto que una produccion dram&tica bien pensada" (en Farlow 98). Otros criticos consideraron 
el uso del monologo mas literario que teatral (Val 115). AunqueEl vestido de boda es altamente 
diegetico y otorga una gran importancia a la palabra, al codigo verbal, el mensaje propio de la 
representation teatral no reside en el discurso del personaje sino en las condiciones de ejercicio 
de este (Ubersfeld 178), y su significado se crea mediante un espesor de signos—verbales y no-
verbales (Bret/ 43). El monologo no es texto, sino performance, un performance en que la actriz 
debe dar vida a las tres personae de la protagonista: la joven ingenua, la modista tramposa y la 
burguesa acomodada. Como apunta Judith Butler, nuestra identidad generica es ya de por si un 
performance impltcito, condicionado por el paradigma social y los tabues de una sociedad deter-
minada, e instituido mediante una serie de actos performativos, "a stylized repetition of acts" 
(270, entasis original). Son estos actos performativos, unos en concordancia (la joven, la bur-
guesa) y otros en marcada eontradiccion (la modista) con el guion socio-cultural del momento, 
que la actri/ debe representar. Se le exige, por ende, ser alternativamente ingenua, espontanea, 
locuaz, coqueta, maliciosa, tierna y falsamente sentimental, y desplegar la correspondiente mimi-
ca y gestualidad: risas, bofetadas, exclamaciones, l&grimas, sollozos, silencios. 
Asimismo, y como es frecuente en el mon61ogo teatral, lo expresado por la protagonista se 
dirige a unos receptores ficticios (Peregrim 157), predefinidos en la obra como los supuestos 
espectadores burgueses del teatro de Lara. Se trata evidentemente de una comunicacion trun-
cada, unilateral, que le da a la monologadora el dominio de la palabra y carta blanca para manipular 
a sus receptores (Lauzi&re 121,1%). Paula, por ser un personaje con agencia, dista mucho de la 
mujer-objeto del teatro burgues, haci6ndole todo tipo de observaciones maliciosas al publico y 
burlandose repctidamcnte de las norm as burguesas y patriarcales de sus supuestos especta-
dores, sin que Htm tengan la posibilidad de objetar. No busca realmente el dialogo con el 
publico, no quiere que £ste le d£ su parecer, mis bien lo invita (o mejor aun lo esfuerza) a escuchar 
un discurso demasiadas voces silenciado. No es por nada que el discurso feminista se acopla 
perfectamente a esta forma teatral. 
Imprescindible para el significado de la obra es tambien el espacio en el que actua la prota-
gonista. Se destaca el gran contraste, la tensidn entre, por un lado, el discurso de Paula, una mujer 
que sabe dirigir su propia vida, que ha viajado y que tiene mucho mundo, y, por otro lado, el espa-
cio esc&uco inmutable y sumamente convencional que constituye el escenario durante toda la 
obra. Este escenario estindar es un interior muy trillado, un lujoso saloncito con su mesa, sofa, 
sillas y vista al jardin, que el espectador burgues de la obra debe de haber reconocido como ente-
ramente familiar. Representa el Ambito burguds por antonomasia, cerrado, aislado de la naturaleza 
—s6k> se nos deja ver el jardin por las ventanas—y es regido por un c6digo tan severo de 
entradas y salidas que en & no entra nadie a no ser la criada. El contraste entre el enunciado de la 
protagonista, que remite a un espacio imaginario y dinAmico fuera-de-escena y el caracter inmu-
table del espacio esc^nico que perciben los espectadores, le confiere a dicho espacio mimetico un 
valor metafonco: es una especie de c&rcel de lujo, que aprisiona a la mujer. Por cierto, no ha sido 
m este espacio aburrido donde Paula ha logrado independizarse. Esto ha ocurrido en el espacio 
narmdo, exterior a! escenario, un espacio menos decoroso—y, por eso, invisible—donde la 
protagonist* tuvo que recurrir a trampas y engaflos para recuperar su actual posici6n social, algo 
que parece indicar los falsos fundamentos de la vida burguesa, basada en puras apariencias. 
Adelantindose hacia su publico, Paula empieza su mon61ogo preguntando si los especta-
dores saben guardar un secreto. El secreto que quiere compartir no es, sin embargo, ninguna de 
las banalidades usuales del teatro ligero, sino que consiste en nada menos que una trasgresidn 
de las normas burguesas y patriarcales vigentes en el siglo XIX. El personaje les confia a los 
espectadores que cuando joven fiie empujada por las circunstancias a dejar el hogar burgues 
para aventurarse en el mundo laboral. Ni siquiera en situaciones tan urgentes como la suya, sin 
embargo, el decoro les permitia a las mujeres de clase media cambiar la esfera privada por la 
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publica, ya que dicho cambio era considerado como la manifestacion de una movilidad de clase 
en declive, algo sobre lo cual Pardo Bazan ha expresado su indignacion en numerosos articulos, 
ensayos y cuentos. Por ejemplo, es ilustrativo lo que escribe al respecto en su articulo "La mujer 
espafiola": 
[S]uponed una familia mesocratica, favorecida por la naturaleza con cinco o seis hijas, y condenada por la 
suerte a vivir de un sueldo o una renta miserable. <\Que van a hacer esas niftas? [...] t,Ejercer una profesion, 
un oficio, una ocupacion cualquiera? j Ah! Dejarian de ser sefioritas ipso facto. Hemos convenido en que las 
sefioritas no sin/en para cosa alguna. [...A la mujer burguesa] la clase social a que pertenece la expulsaria de 
sus filas si supiese que cometi'a la incongruencia de hacer algo mas que "gobernar su casa"! (l(XW)l) 
La protagonista de El vestido es una mujer energica e inventiva que expresa sus opiniones 
con claridad y firmeza. En un lenguaje vivaz, y no sin cierta agresividad verbal cuando se enfada, 
Paula les informa a los espectadores de su caracter, que no era "de achicarme" (4), y de la decision 
que tomo para solucionar los problemas familiares, por falta de ayuda por parte de "amigos" y 
otros "lagartones" (4). Una decision que se resume en la expresion "brujulearemos" (4). El empleo 
tanto del termino "achicarse" como del t&mino "brujulear" llama la atencion. El primero es un 
verbo que Pardo Baz&n emplea en su ensayo "La mujer espafiola," en el que se queja de "lo achi-
cado" de sus compatriotas (105). El uso del termino familiar "brujulear," en vez de "trabajar," 
puede haber sido un guino intertextual al personaje de la Menegilda de la revista teatral La Gran 
Via (1886), archiconocida por el publico fmisecular madrilefto. La canci6n—un tango—de la 
inventiva (lease tramposa) criada que "sisa" a sus amos, y al final sale mejor parada que ellos, 
viene muy a proposito para describir la situacidn de la pobre Paula.8 
Si Paula es demasiado locuaz para corresponder al ideal tradicional de una femeneidad 
asociada al silencio y al recato, tambien las acciones que refiere traspasan los limites del decoro 
burgues. En efecto, Paula no se limito a aprender el oficio de costurera sino que, al mismo tiempo, 
tram6 un enredo, que—con una alusi6n al mismo teatro donde se estrend la obra—afirma ser "ni 
de los del repertorio de Lara" (4). Un enredo del que supone—y aqui se dirige otra vez a su pu-
blico ficticio—que le fueran ya adivinando todas las senoras, "como no habr& ninguna entre este 
escogido auditorio, que incurra en la vulgaridad de tener modista espafiola" (5). El personaje 
relata como, provista de un peluquin zanahoria, adoptando unos modales muy impertinentes y 
chapurreando el frances, cambio su nombre de Paula Castaftar al de Madame Palmyre Lacas-
tagne, a la que describe, con un contraste estilistico elocuente, como "una eminencia del arte de 
los pingos" (3). Bajo esta falsa identidad se establecio, con dinero prestado, como modista 
francesa en una calle centrica de Madrid, donde por mucho dinero-demasiado dinero segun dice 
—vestia a sus clientes. El juego con el publico ficticio burgues es importante aqui, porque de sus 
rangos, precisamente, debian de haber salido las clientes que se dejaron estafar por Madame 
Palmyre y sus cong^neres. 
En un articulo satirico publicado unos aflos m&s tarde (1912) en La Nation de Buenos Aires, 
Pardo Bazan pone de oro y azul a las poco simpaticas modistas francesas, con lo que la reputada 
importadora de ideas francesas demostraba que no se trag6 todo lo que venia del pais vecino. 
Pero aun mas que a las modistas, critica la trapomania de sus clientes, que se dejaron atrapar co-
mo moscas en la red de una arafla (Obraperiodistica 722-26). N6tese el parecido con El vestido 
de boda, donde las burguesas sucumben como toros "que acuden derechos al engafio del trapo" 
(6). La escritora gallega, que en sus cr6nicas habl6 con cierta frecuencia de asuntos de la moda, 
era de la opinion que una mujer debia vestirse con discreci6n y sencillez {Obraperiodistica 150, 
153) y de manera apropiada a las circunstancias (Ruiz-Ocafla Dueflas 376). Se opuso con 
vehemencia a que la moda fuera un idolo hueco ante cuyo altar sus compatriotas sacrificaban el 
dinero, la salud, la decencia y el sentido comun (Obraperiodistica 688,1191-1193). Tanto en el 
articulo periodistico de 1912 como en la pieza teatral que nos ocupa aqui, las clientes de la modista 
son las exponentes de la cursileria y el cultivo de las apariencias de una sociedad cuyas estruc-
turas estan cambiando rapidamente y que se ve impulsada por el consumo y el fetichismo de la 
mercancia. En una sociedad donde lo unico que se vende son unos signos (Fernandez Cifuentes 
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2m lock tener modista irancesa"casi vistc masque el traje"(El vestido 5). Y Paula, recurriendo 
a un galictsmo, aftade irtmicamentc "sobre todo si se trata dedeshabillees' (5). Walter Benjamin 
stribuyd la tirania de la moda al afln de las clases altas por distinguirsc de las clases medias, que 
a su vez no par aron de qucrcr igualarse e imitar a aquellas (74 75). La disparidad entre, por un 
lado, las aspiraciones bien presentes en las clases medias espafiolas decimononicas de adoptar 
ciefto estilo dc vida y de seguir ciertas m<Klas, y, por otro, la falta de los medios economicos 
necesanos, esdecir, "el querer y mi poder," result6 en un sentimiento de inadecuacion y produjo 
un efecto de cursileria (Valis 11) La palabra "cursi," empleada por Madame Palmyre en£7 vestido 
(5), se refiere despetmamcnte a la persona que tiene pretensiones de refmamlento y elegancia 
sin poseer estas caracteristicas 
Si la moda es el indicio de cierta voluntad de distincion y de prestigio, tambien es el reflejo de 
una conducta conventional, de un deseo de integration social, en otras palabras, del con form is-
momas cvxftcntc<Salmon 280) LI conformismo de las burguesas consumidoras e improductivas 
contrasta coo el modeio de la mujer product*va que propone Pardo Bazan con el personaje de 
Paula, qutcn con su talenlo y ambicton es capaz de tabricar su propio atuendo elegante en vez de 
(kjarsc esiatar por otras Su alter ego Madame Palmyre supo aprovecharse habilmente de la 
situation, mftigtendo a sus clientes un tratamiento que da muestra de un innegable aire de supe-
nondad "Mi primer movimicnto era mirar por encima del hombro a las seftoras que venian a 
prtguntar preaos rccorrer de una ojeada de amba abajo su traje, con el aire del que dice: 4 Valiente 
cum abatida esUs tit, parece que te vistieron tus cnemigos; no se si debo dignarme hacerte 
ropa.* Y cuanto mas impcitinciKia en mi, las parroquianas mas tiernas, mas blandas, mas abiertas 
de totsilk>*'(3). F.stas clientes no fuercm, por cieito, unos ingeles del hogar, del que salian con 
frecueneia, aunque no instigadas por el noble motivo dc remediar la necesidad, sino para hacer 
volar el prcsupuesto familiar. Sin que lo supieran sus maridos, empeftaron sus diamantes e 
hipotocaron sus fincas para poder pagar su ropa. Paula juega aqui con dos barajas, demostrando 
a ks* espectadores masculinos de su publico (ficticio) que se dejaron engaflar por sus propias 
esposas a las que teman emperifolladas a sus lados, mientras que estas se dejaron a su vez 
eitgaftar por la modista. 
Eft El w$tido de boda cl discurso economico se infiltra en todo, no solo en la trama sino 
tamMn in tl lenguaje En el tetrero que Paula se ha dejado fabricar se lee Madame Palmyre 
Lacmkum, Hobts et costumes, algo que algunos maridos de sus clientes no tardaron en cambiar 
en"robaporcostumbce"(5). Paula, sin embargo, dice no haber abusado, aunque luego lo matiza: 
*no roe gusta afeusar," designando el abuso como un mal neocsario: "si Madame Lacastagne 
cobtm una mtsena, vamot, no cstaria en caricter (.,.] careceria dc verisimilitud" (6). Esta mujer 
aabc exactamente 061*10 funciooa la nueva ecooomia de mcrcado. 
Omctas a su senttdo comercial Paula ha podido crear el hogar burgues que se ve represen-
tado c<t la esccna. El personage relaia ademis c&mo ha sacado a su madre y hermanas de la miseria. 
Ealaot*a»6k» impertan lot ia/o* entre mujeres, espccialmente entre madres e hijas. Lo® hombres 
m Hmm ninguna importance Paula tuvo un padre auscnte y luego muerto—"viajaba y 
Mgoctate; l» mkmm poco" (4) y se cm6 con un hombre que "afortunadamente" / "desgracia-
damMfe" <6) ss ftie pronto al otro mundo, un etposo que no le sirvid sino para procurarle la muy 
immto aancnudad La hija, a la que s6lo al final de la obra se la ve pasar por detris de las ven-
taoas del cscenario, ha sido educada en un convento y mantenida en total ignorancia de la doble 
timMtommrtm. iMmBtkmmwttotoamM* hniAa su trabtjo, sino que tambien quiso 
que ella tmm una seAortia por todo to alio, y no la hija y, aun menos, la sucesora de Madame 
UcasttfM* y* «* fmllmwm mkpkse m low alp> tsmb^o deshoora. 
Aftadequeno Mfa deshonrar, poro deshonra (7). Dingi^ndose una vez mis al publico ficticio 
cuyas nomas son precisamente la causa dc la deshonra del trabajo, Paula insiste en la falsedad 
de la wemtod burguesa "Ahi verin ustedes, la gente es tan particular, que da mis consideraci6n 
dqmmpmh*ii*m*Mto 1 lCwkrnfmm\ \QtrttoMMmmm la sociedad! Si 
mi atfta apmot oomo hija de una modista, no la hubiese pretendido un diputado, y de tanto 
porveiur como el que va a ser mi caro yemo dentro <k pocas horas . . (7 ) . Para la boda de su hija, 
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Paula ha confeccionado el vestido que esta en la caja. Un vestido que les queda ocultado a los 
espectadores, pues remite al resultado de un trabajo socialmente cuestionable para una mujer de 
clase media, y al culto de las apariencias. "Parece que no lo han tocado manos" (3), dice la modista 
y la ironia es evidente. Es significativo que no se vea el trabajo invertido en el vestido, sino solo 
la atractiva caja que lo encubre. Por mucho que Paula, que como madre de la novia se seca una 
lagrima sobre el vestido, nos quiera hacer creer que este simboliza la inocencia, las ilusiones de un 
alma virgen, resulta evidente que el vistoso atuendo tiene otro valor metaforico, ya que simboliza, 
aparte del trabajo "oculto" de la modista, el acceso a la burguesia. Es, por supuesto, ironico que 
la hija incluso haya pedido que su vestido fuese cosido por Madame Lacastagne. 
Si hay ironia en el capricho de la hija de querer su vestido de boda confeccionado por una 
famosa modista "francesa," la hay evidentemente tambien en las pretensiones de esta misma 
modista tramposa de obtener para su hija, como bien supremo, la respectabilidad burguesa. Des-
pues de haber comunicado sus planes para abandonar la costura y vivir con los recien casados, 
Paula despide a su anterior persona de mujer en£rgica y llena de picardia para adoptar el senti-
mentalismo de la personalidad burguesa. Este final nos remite otra vez al principio de la pieza, 
donde se originan las tensiones que se manifiestan a lo largo de la obra: tension entre la descrip-
cion de la pobreza pasada de Paula y el lujo en que vive en el presente dramatico, tensi6n entre la 
esfera publica donde se mueve profesionalmente, y que queda ocultada a la mirada de los 
espectadores, y la esfera privada de su hogar que se ve representada en la escena, y, por ultimo, 
tension entre su energia e inteligencia y la estupidez de sus clientes burguesas. Si una mujer 
moderna e independiente como Paula, que se ha creado una posicion fuera del control patriarcal, 
quiere para su hija unaposici6n entre las filas de la burguesia, tendrri ella misma que ceder ante las 
exigencias morales, econ6micas y espaciales de este mundo burgu^s en cuya falsedad habia 
insistido tanto. En la realidad social de finales del siglo XIX, una hija no podia desde luego 
mantener una posici6n burguesa si la vida de su madre era una farsa. Con El vestido de boda, 
Pardo Baz&n ha escrito una s&tira del culto a las apariencias y de la imitaci6n femenina, asi como 
del uso eficaz que hace su protagonista Paula de estos atributos para ascender en la escala social. 
Burlandose de los acostumbrados finales de las miles y miles de otras obrillas teatrales repre-
sentadas en el teatro de Lara que tanto gustaron a un publico proveniente de la clase media, la 
autora da a la obra un desenlace no acomodaticio, sino satirico, interpretaci6n que corroboran las 
ultimas palabras de la pieza, "un solo aplauso [ . . . ] para las modistas" (8). 
El texto permite tambien otra lectura, metafdrica esta vez, en la que el personaje de Paula, en 
su lucha de mujer que quiere salir adelante en un mundo dominado por los hombres, simboliza el 
espiritu de la propia escritora y sus esfuerzos por situarse como "mujer de letras" en el campo 
literario, en el sentido de Bourdieu. Tal y como la costurera busca su propio camino y desarrolla 
estrategias propias para llegar a ser la modista m&s cara de la capital, la aficionada a las letras, que 
en su juventud escribe apuntes y poesia para sus adentros, sabe convertirse en una literata, y 
m&s que literata, un escritor hembra, una mujer de letras (Botrel 155). Desplegando deliberada-
mente una serie de estrategias y ticticas (tales como construirse un sistema de relaciones propio 
y granjearse el apoyo de criticos de renombre) (161), Pardo Baz&n sabe fmalmente conquistar, una 
tras otra, casi todas las posiciones propias del rol masculino de escritor publico u hombre de 
letras, y ocupar un lugar a la vez "conforme" y sui generis en el campo literario (157). El vestido 
de boda simboliza entonces este pleno acceso a la republica de las letras y el final satirico no es 
sino un guifto de la escritora que se burla de sus propias pretensiones a una posici6n de igualdad 
que, por supuesta, considera bien merecida y ampliamente justificada. 
En conclusi6n, se puede decir que con El vestido de boda, Emilia Pardo Baz&n produjo una 
obra teatral que es mucho m&s que una simple s&tira de los vicios sociales, de las falsas 
apariencias y la falsa vanidad de determinada burguesia femenina que se deja estafar*™ masse 
por unas tramposas modistas francesas (Farlow 98). Tambi&i en las tablas, Pardo Bazan dio forma 
a su feminismo. La especificidad del teatro le brind6 una serie de recursos que no le ofrecieron los 
generos narrativos y que explot6 eficazmente para representor, y asf comunicar de una manera 
muy clara al publico, sus ideas sobre la cuesti6n de la mujer. En el escenario, los modelos de mujer 
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que propone Pardo Ba/an tanto en la obra que nos ocupa aqui como en sus otras producciones 
teatrak* adquieren una matenahdad corporea, Jo que refuerza la ilusion de realidad en los 
espectadore* Focal i/ando en unas protagonistas femeninas que eclipsan a los personajes 
maaculinos en *us obras, la creaaon teatral es para la escritora una manera eficaz de deconstruir 
arquetipos temenmos tradtcionales y de sugerir a su auditorio derroteros para la existencia 
femenina que se basen en la propia voluntad de la mujer. En El vestido de boda recurre con gran 
habihdad al genero del monologo. genero que le permite construir una protagonista que, sin 
temer contradiction, puede expresar con toda franqueza lo que tiene que decir y desde su propio 
punto de v isto femenino Ademas. emplea de manera original el humor y la ironia para burlarse de 
las pretensiones de su persona)c y asi destacar, una vez mas, el culto de las apariencias y la 
falsedad de la sociedad tinisecular decimononica, estos grandes obstaculos a la emancipacion de 
la mujer l a tramposa protagomsta es ev identemente el producto de la sociedad en la que le toca 
vivir Pardo Ba/an, por incipiente dramaturga que fuese, tenia una clara conciencia tanto de la tec-
n»ca dramaturgica como de las expeetativas del publico, que supo manipular con destreza. Esta 
conoencta la alcan/o mediante su larga experiencia con el analisis critico teatral que desde afios 
venta reali/ando en sus reseftas En las pocas obras que logro estrenar, cuidaba siempre mucho 
<le la etcenogratla y seleeeionaba cuidadosamente a las actrices, como en este caso Balbina Val-
verde S» toJU pretenr una puesta en escena de maxima sencillez, esto se debe a que estaba al 
tanto <te las nuevas corrientes dramaticas y opto por seguir las huellas de innovadores como 
Ibten, Zola y, cn su propio pais, (ialdos. Su ambicidn era un teatro moderno y feminista con un 
cxftnlibno entre el rcalismo en la forma y el pensamlento en el fondo (OC 1117). Un teatro cuyo 
motor no era una intricada acumulaci6n <k sucesos, sino el mismo personaje femenino con sus 
ideas, pas tones y emociones 
NOT AS 
Aim* Chcjov, Sobre el da*o que hate el tabtxo (1886- 19()2), y August Strindberg, La mas fuerte {1889), para d*i lan sok> cjemplos 
'Maria de k* Angeles. Ayala situa cl mayor compromise persona! de Pardo Ba/an con el feminismo entre 
\um y I f t 3, 6poca que engloba los aAos de *u production teatral que tiene lugar, sobre todo, entre 1898 y 1906 <I8H Ademas de en la edicidn consultada (ver hbbografla), El vestido de boda se publico, como precisa Patifio fcirte (*Hi m torma de folleto (Madrid: Imprenta de Idamor Moreno, 1899). Tambicn fue recogido en Teatro 
(1997 I e n O b r M CompUtai, Ed Sinu de Rubles, Tomo II, Madrid: Aguilar, 1973. 1604 1720. Tempiado llama al teatro de Lara, en el que se establectf Umbi6n el sistema de func ion es por horas, b "awfc del jugurte rtMntco" (177) En el juguete comico en un acto, la acc»6n se basa en un enredo amoroso, motivado por aIgun equivoco (recurso UfHco del "vaudeville" francos), y termina normalmente en boda (178). Entre k» motivos de oumacidad dcataca Espin las dificultndes ecoi>6micas y las presunciones de una posicion socinl y <xomWa superior a la que se pose* (179). El numero de personajes es escaso (181), su lenguaje oscila ***** > (1*21 kn decorados son realistas y presentan un interior de vivienda o bien modesta o bien de cMfto lujo burgues <|ft0) 
'Al ouaaporar la description del publico del Lara que da Deleito y Piftuela con la de los lectores de la narra-
U v i * * * proporckma Ckmessy, se rx>u que el del Lara es quizis algo mis modesto: 
d verdadero publico de la Pardo Ba/An, cn su gran mayoria, estaba compuesto cn realidad por miembros de la madia y alia burguesia provtnciana y mis aim madrtlefta. Reunia representantes de las profesiones liber ales, alios funcionanos, pr\»p»c<ano« que Vivian de rentas mis o menos sustanciosas, personajes 
poltotim J. . J y, naturalmente. un poquefto grupt) de mtclectuales, de hombres de letras unidos a estas distmias elates o nacidas cn ellas Finalmcnle, entre este publico, al que hay que afiadir una minoria anaiocrttica, coavwnc no olvidarse de la importancia del elcmento femenino. (172). 
y r+mb «acnbso wbrt la Valvcnk 
(* }s de juaticta elemenul poner « U cabeza de Uxios [los c<Wnicos del teatro de Lara] a dofta Balbina Valver-
de. que fur pmwomtikmtim, alma y slmbolo vivo de aqucl coliaeo. Ella le inauguro, y fue su primera figura 
«K<«mos,Mr liMia que la riisdio el peso de los aAos en 1908. U Valverdc fue la caracteristica por excelen-
cin, la cmdcvtatica siempre, desde su primera juventud. C ursaba en el ConservaU>rio de Madrid, cuando su 
m^rsiro, el noubk aclur Arjtma, deacuhri6 cn elU excepciofiaies aptitudes para ese genero de papeles, y la 
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[sic] aconsejo que le cultivara, renunciando a ser dama joven. Y asi lo hi/o ella, que "tras algunos lloriqueos 
y varias protestas, y pcnsar dedicarsc a cualquicra otra cosa que no fuera el teatro, sc dcciditi por fin a hacer 
viejas, siendo tan joven, a ponerse arrugas en su guapa fisonomia y polvos blancos cn el pek) y mellas en su 
fresca boca." (325) 
7H1 mismo tema dc la mujer quo, instigada por la nccesidad, sc dedica a la costura con exito encontramos en 
un cuento de Pardo Ba/in titulado Cast artista (1908), cuento que tiene, sin embargo, un final completamentc 
distinto. 
*E1 texto de la cancion reza: "Pobre chica / la que tiene que servir. / Mas valiera que se llegase a morir 
Porque si es que no sabe por las mafianas brujulear, / aunque mil afios viva / su paradero es el hospital" (113). 
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